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Introduccion

Alo largo del siglo XX, el arte experimenta profundas transformaciones en las
que intervienen la consideracién de la practica artistica como lenguaje y la
reflexion sobre el hecho artistico, que se origina en el creciente interés en el
andlisis del arte y las obras de arte mediante métodos de las ciencias naturales.
Ya a finales del siglo XiX, varios historiadores del arte y fil6sofos, como Jacob
Burckhardt, Alois Riegl o Benedetto Croce, empiezan a considerar aspectos
de la creacion artistica como la intencionalidad del artista o la percepcion de la
obra de arte, que serdn recogidos por los filésofos de la estética analitica. Esta
encuentra su punto de partida en la filosofia analitica, con el analisis 16gico del
lenguaje de Frege y Russell, que lleva posteriormente a Ludwig Wittgenstein
a elaborar el llamado giro lingiiistico: el lenguaje no es un simple vehiculo
del pensamiento, sino que juega un papel activo en nuestra configuracién de
la realidad. Su pensamiento tendra una profunda influencia en la filosofia del
siglo XX.

La estética analitica se desarrolla a lo largo de la segunda mitad del siglo XX en
el pensamiento de destacados autores que presentan innovadoras concepcio-
nes sobre la definicién del arte, en estrecha relacién con la practica profesional
de la critica de arte, que alcanza en aquellos momentos el estatus de discipli-
na académica. Las proposiciones de los fil6sofos analiticos seran mas propias
de una filosofia del arte que de una estética, y a menudo introduciran criti-
cas en las teorias anteriores. Morris Weitz propone una ruptura radical con
la teoria del arte que se habia desarrollado hasta el momento al afirmar que,
al preguntarse “;qué es el arte?”, se habian formulado la pregunta incorrecta.
Richard Wollheim, por su parte, critica también la concepcion de la obra de
arte como objeto fisico y propone una personal teoria de la percepcién del
arte. Nelson Goodman niega la teoria del arte como imitacién e introduce el
concepto de denotacién, que destruye las concepciones anacrénicas de repre-
sentacion. Arthur Danto también habla de metéfora para indicar que la obra
de arte siempre trata sobre algo y se plantea la cuestion de la diferenciaciéon
entre la obra de arte y el objeto cotidiano después del “fin del arte”, conceptos
todos ellos que tendran una larga influencia a finales del siglo xx. En conso-
nancia con las ideas de Danto, pero también con notables diferencias, George
Dickie establece su conocida teoria institucional del arte, que otorga un pa-
pel primordial al sistema del mundo del arte en la propia definicién de la obra
de arte. El contexto se vuelve contenido, como indica a mediados de los afios
setenta el artista Brian O’Doherty, quien critica el papel determinante del es-
pacio expositivo en la recepcion de la obra de arte. El cubo blanco descrito por
O’Doherty se convertira en un término de uso frecuente en el mundo del arte
contemporaneo, dado que todavia hoy la mayoria de los espacios expositivos
se adaptan a las caracteristicas que enumera el autor.
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Objetivos

Una vez trabajado y estudiado este médulo didactico, el alumnado deberé ha-
ber alcanzado los objetivos siguientes:
1. Describir el concepto de voluntad artistica propuesto por Riegl.

2. Enumerar las principales caracteristicas comunes del pensamiento de los

fil6sofos analiticos.
3. Explicar el concepto de giro lingtiistico en Wittgenstein.

4. Analizar los conceptos de expresion e intencion en la obra de arte segan
los representantes de la estética analitica.

5. Comparar las aportaciones de Danto y Dickie en torno al concepto de

mundo del arte.

6. Analizar la vigencia del concepto de cubo blanco propuesto por
O’Doherty.
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1. Arte y lenguaje

1.1. La pintura como lenguaje

La consideracion del arte como lenguaje es una de las ideas que marca su desa-
rrollo en el siglo XX; con ella se supera la tradicién que le asignaba una funcién
meramente imitativa. Como seflala V. Bozal (2002), el concepto de la imita-
cién de los antiguos griegos propuesto por Winckelmann conduce a dos in-
terpretaciones, interpretaciones que daran lugar, por un lado, al academicis-
mo (que imita literalmente el arte griego) y, por otro, a una investigacion de la
verdad en el arte y una relacion directa con la naturaleza (como la que se daba
en la Grecia clasica). La basqueda de la verdad y el contacto con la naturaleza
llevo a los impresionistas a hallar nuevos motivos y nuevas maneras de pintar.
Posteriormente, Cézanne dirigi6é su atencion a la superficie del cuadro, y con
esto introduce una nueva consideracién de la pintura en términos de lenguaje,

no solo de representacion. Un lenguaje que:

“hace referencia a linea y plano, ritmo cromatico, agregacién y desagregacion, etcétera,
es decir, términos que hasta ahora se habian considerado exclusivamente como rasgos
formales y que ahora cobran un sentido nuevo: replantear la posibilidad misma de la
representacion pictérica”.

(Bozal, 2002, pag. 19)

El cubismo y las posteriores revoluciones pictdricas se encargarian de dar cada
vez mayor relevancia al espacio bidimensional de la tela, primero mantenien-
do el contacto con la representacion y después desarrollando leyes propias a
partir de la liberacién que supone la abstraccion. El impulso de las vanguardias
motiva una rdpida sucesiéon de propuestas que cuestionan las convenciones
vinculadas a la obra de arte. El ejemplo de la investigacion cientifica anima es-
tas exploraciones del lenguaje pictdrico, que se desarrollan de manera paralela
al interés por el estudio del lenguaje en la filosofia analitica con pensadores
como Russell y Wittgenstein. Un ejemplo caracteristico de esta tendencia al
analisis de la pintura como lenguaje, con métodos cientificos, se encuentra en
el ensayo de Vasili Kandinsky, Punto y linea sobre el plano (1926), en el que el
artista defiende un analisis de los elementos que dan forma a la obra de arte.

Muchos pensadores de la estética analitica suscribirian la opinién de Kan-
dinksy, lo cual nos ofrece una indicacion de la influencia de las investigacio-
nes artisticas en el desarrollo de esta disciplina. En el apartado siguiente ve-
remos las principales aportaciones de la estética analitica con sus principales

representantes. A continuacién, centraremos nuestra atencién en una serie de
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autores vinculados a la historia del arte y la filosofia que introducen, a finales
del siglo XIX y principios del XX, unas primeras consideraciones en torno a la
percepcién del arte como lenguaje.

1.2. Jacob Burckhardt: la historia sistematica del arte

A Jacob Burckhardt (1818-1897) se le debe la formulacién, en contra de las
tendencias idealistas e historicistas de su época, de una teoria historiogréfica
que denominé “historia de la cultura”. Como indica Heinrich Wélfflin, su
sucesor en la catedra de Historia del Arte en Basilea, Burckhardt formul6 los
conceptos caracteristicos del Renacimiento italiano a partir de su conviccién
de observar el arte no como un hecho aislado, sino como algo vinculado a la
vida de los pueblos en su totalidad: queria determinar la visién del mundo en
una época concreta (Wolfflin, 1988, pag. 162). En la concepcién de cultura de
Burckhardt destaca el arte como un elemento de primera magnitud, que influ-
ye en la concepcion del estado y en la religion, lo que le lleva a considerar la
historia del arte como una historia de la cultura. En sus obras mas conocidas,
particularmente Die Kultur der Renaissance in Italien (1860), pone de manifiesto
la relacién entre arte y cultura y la necesidad del estudio del contexto social y
cultural de una época para comprender el arte que se realizaba en ese momen-

to, lo cual lo sitia como uno de los predecesores de la historia social del arte.

1.2.1. La historia sistematica del arte

En opinién de Wolfflin, Jacob Burckhardt queria formular una historia del arte
que no fuera simplemente narrativa, sino que también fuera sistematica, que
toma como referencia la obra de Winckelmann. Este concepto se recoge bajo
tres puntos de vista (Wolftlin, 1988, pags. 171-1735):

1) Entender la historia del arte segin su funcién (“el arte segtn las tareas”),
observando el peso que tienen sobre la creatividad de los artistas los encargos
y las tradiciones heredadas, dado que el arte responde a las exigencias domi-

nantes de cada momento histoérico.

2) Rechazar una “historia de los artistas” para centrarse en un tratamiento mas
puro de la forma y el estilo, centrar la atencion en las cualidades de la obra.

3) Apreciar una evolucién en el arte como proceso vital que se repite de modo
parecido en las diferentes épocas.

Burckhardt busca asi una aproximacion al hecho esencial del arte y ve en su
historia una evolucién hacia estados més elevados del espiritu, por lo que no

se refiere tanto a una repeticién como a un progreso en las épocas historicas.

Burckhardt destacé también por su modelo de una historia cultural, que per-
mitia al historiador apreciar el pasado de una manera estética, dando una im-

portancia principal a la Anschauung, la contemplacién o percepcién intuitiva,

Jacob Burckhardt

Jacob Burckhardt (Basilea,
1818-1897). Historiador del
arte. Estudiante de Teologia,
viajé a ltalia por primera vez
en 1838 y publicé sus prime-
ros articulos sobre arte. En
1839 se trasladé a la Universi-
dad de Berlin. Fue profesor de
Historia en la Universidad de
Basilea, una universidad muy
pequefia con solo veintisiete
alumnos, donde Burckhardt
dio clases, entre otros, a Frie-
drich Nietzsche.
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que se oponia a la historiografia basada en las formas del Estado y la Iglesia.
El concepto de historia cultural ha ejercido una notable influencia en autores
posteriores, a pesar de que el esteticismo de Burckhardt (patente en afirmacio-
nes como “para mi la historia es pura poesia, que puede ser dominada por la
contemplacidon”) recibi6é duras criticas, en particular por parte de Benedetto
Croce, quien opinaba que esta postura reduce al historiador a simple contem-
plador del pasado.

1.3. Alois Riegl: l1a voluntad artistica

Alois Riegl (1858-1905) continu6 la idea de Jacob Burckhardt de considerar
el arte dentro de una conexidn de hechos sociales y culturales, ampliando el
concepto de cultura al nivel de un espiritu de la época. La visién del mundo
de cada época historica lo llevara a proponer una division de la historia de la
humanidad en tres grandes épocas: Antigiiedad (dominada por el politeismo),
Edad Media (dominada por el cristianismo) y Edad Moderna (dominada por el
saber cientifico). Pero su principal aportacion sera el concepto de Kunstwollen
(voluntad artistica), que marcara una profunda influencia en autores poste-
riores, a pesar de ser también poco entendido en su complejidad.

1.3.1. La voluntad artistica

En su primer libro, Stilfragen (1893), Riegl se opone a la concepcion del arte
como una actividad determinada por los recursos materiales y técnicos. Aqui
hace referencia a la teoria de Gottfried Semper, pero distingue entre Semper,
quien afirma que la materia y la técnica se deben tener en cuenta en el origen
de la forma artistica, y sus seguidores, quienes directamente establecen la for-
ma artistica como producto de la materia y la técnica. Riegl critica esta postura
seflalando que es un error “sustituir la libre voluntad creadora por un deseo
de imitacion esencialmente mecanico-materialista” (Riegl, 1980, pag. 2). Ya
en estas criticas encontramos la formalizacion del concepto de voluntad artis-
tica, que Riegl no define te6ricamente pero al que hace referencia en varios

fragmentos.

E. Ocampo y M. Peran resumen en los siguientes puntos (1991, pags. 106-109)
las aportaciones de Riegl a la definicién de la Kunstwollen:

1) La voluntad artistica se sitGa por encima de la capacidad técnica.

2) La voluntad artistica elimina las acusaciones de primitivismo, dado que

cada estilo responde a una intencion.

3) La voluntad artistica se puede identificar con una tendencia dominante en
cada situacion historica, por lo que se puede afirmar que se trata de una fuerza

real (abstracta) en la que se manifiesta el espiritu de la época.

Alois Riegl

0 4
11//7{

Alois Riegl (Linz, 1858-Viena,
1905). Historiador del arte. Es-
tudié Filosofia e Historia en la
Universidad de Viena, donde
se establecié como profesor

a partir de 1897. Uno de los
principales impulsores del for-
malismo, es representante jun-
to con Franz Wickhoff de la Es-
cuela de Viena de Historia del
Arte, caracterizada por la re-
cuperacién de periodos olvi-
dados de la historia del arte.
Contribuyé a la revalorizacién
del barroco y conté con Wil-
helm Worringer entre sus disci-
pulos mas destacados.
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4) La voluntad artistica va més alld de la propia voluntad del artista.

5) La voluntad artistica permite definir el estilo en tanto que representa el
instinto estético dominante y, por lo tanto, los cambios de estilo se pueden

explicar como variacién en las intenciones.

Esta breve enumeracién nos permite observar que la Kunstwollen se dirige a
una explicacion general del arte en cada época histérica y asocia la creacion

artistica con la manera de ver el mundo.

Entre las criticas formuladas a la Kunstwollen de Riegl, hay que destacar lo que
Otto Pdcht considera el talon de Aquiles de su sistema: el hecho de que si en
una obra de arte todo es entendido como fruto de la expresiéon de una deter-
minada voluntad artistica, no se puede afirmar que ninguna obra sea fallida o
mala, distincion necesaria en la historia del arte. Al respecto se han planteado
comparaciones con un grado de adecuacion a la voluntad artistica predomi-
nante, pero a pesar de quedar sujeta a las interpretaciones que se puedan hacer,
el concepto de voluntad artistica ha disfrutado de una prolongada influencia

en autores como Panofsky, Malraux o Dvorak.
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1.4. Benedetto Croce: arte e intuicion

Principal figura de la filosofia italiana a principios del siglo XX, Benedetto
Croce (1866-1952) une estética y lingiiistica en una teoria con implicaciones
radicales para el arte. La estética de Croce forma parte del proyecto (inspirado
en Hegel) de construir una filosofia con forma enciclopédica, que contempla
las esferas de la actividad del espiritu y entiende la historia como un todo.
Como veremos, un concepto clave de la estética de Croce es el de intuicion,
que constituye una de las dos formas de conocimiento. El autor abre su ensayo
Estetica come Scienza dell’ Expressione e Linguistica Generale (1902) indicando
que, a pesar de que la intuicion tiene prestigio en la vida cotidiana, no ha sido
reconocida en el campo de la teoria y la filosofia. Defiende que, en contra de
lo que se suele afirmar, el conocimiento intuitivo no depende de la logica, se
desvincula de los conceptos propios del conocimiento intelectual (incluyendo
la separacion entre realidad y ficcién o la percepcion de espacio y tiempo), y
toma forma en la expresion. Croce indica mas adelante que el conocimiento
intuitivo precede al intelectual (habla de grados, siendo el primer grado el
de la expresion y el segundo, el del concepto), de manera que puede haber
expresion sin concepto, pero no concepto sin expresion. Asi pues, la expresion
es “la primera afirmacién de la actividad humana” (Croce, 1997, pag. 54).
El conocimiento intuitivo adquiere asi una importancia fundamental como

formador del mundo que percibimos o imaginamos.

1.4.1. La obra de arte como expresion

Partiendo de la separacion entre conocimiento intuitivo y conocimiento 16gi-
co, Croce afirma que las obras de arte, a pesar de que puedan contener con-
ceptos filosoficos, son intuiciones. El arte recoge intuiciones similares a las
que podemos tener habitualmente, pero mas vastas y complejas. El arte intuye
sensaciones e impresiones, y por lo tanto toma forma como expresion de tales
impresiones. La obra de arte se realiza completamente en la expresion y ni si-
quiera necesita materializarse en una forma fisica, como por ejemplo un cua-
dro, una escultura o un libro. Asi pues, lo que habitualmente denominamos
obra de arte solo es su exteriorizacién fisica. Esta afirmacién, como indica H.
Bredin (2010, pag. 95), es mas facilmente defendible en el caso de la literatura,
que de hecho era para Croce el paradigma del arte.

Por todo ello, la obra de arte queda como una actividad mental que puede ser
exteriorizada o no, sin que eso afecte a su condicién de obra de arte. En este
sentido, hace referencia a una version propia de la teoria del arte por el arte al
afirmar que el arte es independiente de todo valor practico, pero siempre antes
de su exteriorizacion: el arte que se manifiesta como objeto o se comunica ya
no es independiente de la utilidad o la moralidad. Del mismo modo, Croce se
opone a toda discusién basada en la técnica artistica (que forma parte no de
la obra de arte, sino de su exteriorizacién) y considera que pertenece al critico
la decisién sobre si una obra es acertada o no, dado que toda expresion se

puede resolver solo de una manera y el artista puede juzgar erroneamente una

Benedetto Croce

Benedetto Croce (Pescasseroli,
1866 - Napoles, 1952). Fil6so-
fo. Nacido en el seno de una
familia acomodada y estricta-
mente catélica, Croce decidio
desarrollar una visién personal
de la vida espiritual. Licencia-
do en Derecho en la Universi-
dad de Napoles, estudia el ma-
terialismo histérico y se vincu-
la a los circulos socialistas. A
partir de 1893 se dedica a la fi-
losofia, influenciado por Gian-
battista Vico y G. W. F. Hegel.
Su fama lo llevé a convertirse
en senador en 1910 y ministro
de Educacion, pero fue aparta-
do del gobierno por Mussoli-
ni. Declarado antifascista, Cro-
ce vuelve al gobierno en 1944
y continGa en la vida politica
hasta 1947.
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obra suya como acertada cuando no lo es o bien rechazar una obra que si sea
acertada. Asi, la historia y la critica se convierten en actividades fundamentales
para la comprension de las obras de arte.

1.5. Otto Picht: obra de arte y serie genética

Seguidor y defensor de la metodologia de Alois Riegl, en el trabajo de Otto
Pacht (1902-1988) encontramos referencias a la Kunstwollen combinadas con
un rechazo a la nocién del artista como genio y con la critica constante a
los métodos de los estudios iconograficos, que lleva a las discusiones sobre
la historia del arte en la segunda mitad del siglo xx. Contrario a entregar el
estudio de las obras de arte a las perspectivas de la sociologia, la psicologia
o la estética (a pesar de que las considera legitimas), Pacht incide en que la
historia del arte “debe continuar siendo la disciplina central de investigaciéon”
en las artes plasticas (Pacht, 1993, pag. 10). Pero, al mismo tiempo, también
se opone a la consideracion de la obra de arte como hecho aislado, cosa que
lo lleva a buscar una posicion de equilibrio entre la atencion a la obra de arte
dentro de su peculiaridad y el estudio del contexto en que esta se produce.

1.5.1. Antecesores y sucesores

Con objeto de resolver la dicotomia entre lo particular (la obra de arte como
objeto Unico) y lo general (el momento histérico y la propia evolucién del
arte), Pacht opta por considerar la obra de arte con todas sus particularidades
como un eslabon de una cadena, es decir, como un elemento diferenciado
pero al mismo tiempo naturalmente ligado a una sucesioén de otros elementos
que lo preceden y que contintian a partir de €l. Pdcht considera que se da una
“lectura correcta” de la obra de arte en funcién de que esta consiga establecer
vinculos con las obras anteriores y posteriores, en una progresion histérica
que conecta todas las obras de arte entre si. El autor habla posteriormente de
una serie genética, en la que se ordenan las obras a partir de unas propiedades
que deben identificarse en las obras precedentes y sucesivas.

“Quien ha conseguido una lectura correcta, quien capta la obra como tiene que ser cap-
tada, se encuentra en condiciones de ordenarla cronologicamente, de datarla”.

(Picht, 1993, pag. 47)

El autor indica que para establecer las propiedades que forman la serie genética
de una obra, es preciso seguir un proceso de comparacién y diferenciacion,
método que, en lingiiistica, es “un atributo de la disciplina” (1993, pag. 73). De
hecho, el autor se basa repetidamente en la concepcién del arte visual como
lenguaje, indicando que los conceptos son signos y simbolos lingtisticos que
hay que seleccionar para captar la esencia del objeto significado (1993, pag.
84).

Otto Pacht

Otto Pacht (Viena,
1902-1988). Historiador del
arte, estudia Historia del arte
en Viena. En 1925 completa
su tesis doctoral sobre pintu-
ra medieval bajo la supervision
de Julius von Schlosser. Fue
uno de los principales repre-
sentantes de la Escuela de Vie-
na de Historia del Arte, junto
con Hans Sedlmayr. De origen
judio, se ve obligado a emigrar
en 1936 al Reino Unido debi-
do a la persecucién nazi. Fue
profesor en las universidades
de Oxford, Princeton, Cam-
bridge y Nueva York. En 1963
vuelve a la Universidad de Vie-
na.
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Pacht concluye que la mejor manera de comprender la obra, de captar su esen-
cia, es la de encontrar sus antecesores y sucesores, entendiendo asi cada pie-
za como manifestacion de una evolucion, a pesar de que ello no implica que
a lo largo de la historia se produzca un desarrollo progresivo hacia un nivel
superior del arte.
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2. Estética analitica

2.1. ;Qué es la estética analitica?

Ofrecer una definicién concisa de la estética analitica resulta complicado, da-
do que se trata de un término todavia discutido que agrupa las aportaciones
de una serie de autores que no comparten una tnica teoria pero si presentan
algunos rasgos comunes. Segun indica S. Velotti (2008, pag. 14), la estética
analitica se puede situar cronolégicamente en la segunda mitad del siglo XX,
en el pensamiento de varios fil6sofos de habla inglesa, cuyas ideas se pueden
trazar en los articulos de dos revistas académicas que en cierto modo sirvie-
ron como Organos oficiales: la norteamericana Journal of Aesthetics and Art Cri-
ticism (a partir de 1942) y su homologa britanica British Journal of Aesthetics
(a partir de 1960). En estas publicaciones encontramos articulos firmados por
practicamente todos los representantes de la disciplina. Las proposiciones de
los diferentes autores tienen en comun el hecho de que tratan de arte y obras
de arte, en gran medida bajo la conviccién de que es posible encontrar una

definicion del arte y de las obras de arte.

En este sentido, la estética analitica entronca con la filosofia analitica en tan-
to que esta ultima introdujo, a principios del siglo XX, una concepciéon de la
filosofia basada en la logica formal y el andlisis del lenguaje, conectada con
los métodos cientificos. El analisis 16gico del lenguaje empieza con Gottlob
Frege y Bertrand Russell, pero estos autores no se interesan particularmente
por las précticas y objetos no lingiiisticos, asi como tampoco por el gusto o la
actitud estética. Para que una estética analitica pudiera formarse, era preciso
consolidar el giro lingiiistico que se produce en la obra de Ludwig Wittgens-
tein, quien, en sus dos obras principales, Tractatus logico-philosophicus (1921)
e Investigaciones filosoficas (1946), dirige la atencion sobre el uso del lenguaje
y su papel en la formacién del pensamiento. La influencia de Wittgenstein,
del que hablamos mas adelante, marcoé el interés de la estética analitica por
considerar el arte como lenguaje y buscar los elementos constitutivos de aque-
llo que habitualmente denominamos arte y obras de arte. Otra preocupacion
principal de los fil6sofos analiticos que se deriva del trabajo de Wittgenstein es
el uso de un lenguaje claro, riguroso y sencillo en sus explicaciones. Asi pues,
la estética analitica se forma en un momento en que los métodos de la filoso-
fia analitica (consistente en aclarar ideas revelando sus elementos esenciales,
en la manera en que se lleva a cabo un andlisis en las ciencias naturales) se
aplican sobre otros campos, en este caso en la clase de las obras de arte y de las
practicas artisticas. Basandonos en las afirmaciones de R. Shusterman (1987,
pags. 116-120), podemos enumerar las principales caracteristicas siguientes de

la estética analitica:
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e La estética analitica se desarrolla en oposicion a la estética idealista de
Benedetto Croce y R. G. Collingwood, que considera demasiado ambigua
y amplia, a pesar de que no se libra de algunas ideas romanticas, como la
unicidad y la autonomia de las obras de arte.

e Los fil6sofos analiticos muestran una particular preocupacion por el len-
guaje y el uso de expresiones claras, como hemos comentado antes.

e La estética analitica se ocupa de aclarar y criticar los conceptos de arte y
critica de arte, no proponiendo manifiestos sobre lo que tenia que ser el
arte o cOmo se tenia que evaluar, sino presentando una explicacion légica
y sistematica de los principios del arte y la critica, basados en la practica
de los criticos de arte, que es de hecho un trabajo directamente vinculado
al lenguaje.

e Los filosofos analiticos no suelen ignorar los principales temas de la estéti-
ca, como por ejemplo, la definicion de la experiencia estética, pero si sue-
len criticarlos. En este sentido, la estética analitica se configura mas bien

como una filosofia del arte.

e Alejandose de toda evaluacién del arte, los filésofos analiticos tienden a
distinguir un sentido puramente clasificatorio del arte de su sentido habi-

tual, que considera la obra de arte como algo valioso.

e Al definir el arte en términos no evaluadores, la estética analitica a me-
nudo olvida el contexto en que se produce y su relacién con la cultura.
Numerosos autores consideran la historia del arte como un hecho aislado,
separado de los factores socioecondmicos de cada momento historico. Esta
perspectiva se justifica como una forma necesaria de enfocar claramente
el problema de la definicién del arte.

A continuacién veremos las aportaciones de los autores de la estética analitica,
examinando en primer lugar las ideas de dos fildsofos que ejercieron una im-

portante influencia en sus planteamientos: Ludwig Wittgenstein y J. L. Austin.
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2.2. La filosofia del lenguaje: Wittgenstein y Austin

Como hemos visto, la estética analitica parte de las nuevas concepciones sobre
el lenguaje que se derivan de su analisis 16gico. A continuacion prestaremos al-
go mas de atencion a las aportaciones de Ludwig Wittgenstein y John Langs-
haw Austin, que fueron recogidas posteriormente por autores como Morris
Weitz o Nelson Goodman.

Considerado el filésofo mds importante del siglo xx, Ludwig Wittgenstein
(1889-1951) introdujo el llamado giro lingiiistico en la filosofia, al sefialar que
el lenguaje no es un vehiculo transparente de las representaciones del pensa-
miento ni un simple medio entre el sujeto y la realidad, sino que determina
hasta cierto punto el pensamiento y la propia percepcion de la realidad. Witt-
genstein llevé a cabo su reflexion sobre el lenguaje a lo largo de sus dos etapas
de pensamiento. Segin este filosofo, no podemos expresar cOmo representa
la realidad nuestro lenguaje, pero podemos mostrar lo que hace. Asi, en la se-
gunda etapa de su pensamiento, considera que los significados del lenguaje
no se determinan por aquello a lo que hacen referencia, sino por su uso: el
significado de las palabras se puede conocer analizando las reglas que rigen
su uso. En el contexto en que se cre6 cada palabra encontramos el juego de

lenguaje en el que se usa y los significados que puede tener.

En las Investigaciones filosdficas (1946), Wittgenstein presenta este plantea-
miento y se avanza a la primera objecién que suscita su razonamiento: al in-
dicar que hay una multiplicidad de juegos de lenguaje posibles, no afirma qué
es esencial en un juego de lenguaje y, por lo tanto, en el lenguaje en si. La
respuesta a esta objecion lleva a Wittgenstein a elaborar una comparacién con
los juegos, que ha marcado una decisiva influencia en varios autores posterio-
res: el filésofo propone definir lo que es un juego a partir de los “parecidos
de familia” que se pueden apreciar en los diferentes juegos. A pesar de que
los principales textos de la obra de Wittgenstein guardan poca relacién directa
con la estética o el arte, su pensamiento marcara una profunda influencia en
cuestiones relativas a la esencia del arte (por ejemplo, esta comparacién con
los juegos sera empleada posteriormente para responder a la pregunta “;qué
es el arte?”).

Ludwig Josef Johann
Wittgenstein

Ludwig Wittgenstein (Viena,
1889 - Cambridge, 1951). Fi-
I6sofo. Estudié ingenieria y
matematicas y se interesé por
la filosofia gracias a la lectura
de las obras de Russell y Frege.
Discipulo de Russell, abandoné
la docencia varias veces, al ser-
vir en el ejército austriaco du-
rante la Primera Guerra Mun-
dial y al trabajar en un hospi-
tal en Londres durante la Se-
gunda Guerra Mundial. Entre
1939 y 1947 imparti6 clases
en la cétedra de Filosofia de la
Universidad de Cambridge. Su
experiencia vital ha dado lugar
a dos momentos diferenciados
en su pensamiento.
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Junto con Wittgenstein, John Langshaw Austin (1911-1960) es una de las
principales figuras de la filosofia de lenguaje. Sefialé que los problemas filo-
sOficos son problemas artificiales o seudoproblemas, dado que se originan en
confusiones lingiiisticas o en abusos del lenguaje. Austin indica que utiliza-
mos el lenguaje para hacer cosas ademas de para afirmarlas: por ejemplo, una
afirmacién como “prometo hacer esto” se entiende mejor como la acciéon de
hacer una promesa que como una afirmacién cualquiera. El autor se encuentra
asi entre los pensadores que impulsan el uso del lenguaje natural como punto
de partida y recomienda prestar atencion a las trampas del lenguaje, al mismo
tiempo que se observan no solo las palabras, sino también el contexto en el
que se emplean.

La principal aportacién de Austin se puede trazar en las conferencias que dio
en la Universidad de Harvard en 1955, recogidas en el volumen How To Do
Things With Words (publicado postumamente en 1962). En estas conferencias,
Austin introduce las expresiones performativas, que se oponen a los enuncia-
dos descriptivos empleados por los filésofos en que no son ni verdaderas ni
falsas y en el hecho de que pronunciarlas (como se ha indicado antes) implica
una accion. A partir de esta idea, Austin elabora la teoria de los actos de habla,
que quedara inconclusa debido a su muerte prematura. El filésofo critic6 tam-
bién las teorias de la percepcion, que afirman que solo percibimos datos sen-
sibles y, por lo tanto, no se pueden distinguir las ilusiones por si mismas, indi-
cando que el problema radica en los términos que empleamos para designar lo
que entendemos como realidad e ilusion. El pensamiento de Austin tuvo una
gran influencia en la filosofia de su tiempo, asi como en la atencion al lenguaje
que podemos trazar en las aportaciones de los autores de la estética analitica.

2.3. Morris Weitz: el arte como concepto abierto

Morris Weitz (1916-1981) aport6 uno de los primeros cuestionamientos sis-
tematicos de la teoria tradicional del arte en un articulo que tuvo una gran
repercusion: “The Role of Theory in Aesthetics” (1956). En este texto, Weitz
indica que todas las teorias del arte se han basado en el intento de establecer
las propiedades definitorias del arte. Cada teoria se considera verdadera por-
que ha formulado la definicion de la naturaleza del arte, y afirma que las otras
son falsas porque han olvidado alguna propiedad necesaria. Asi se ha ido pro-
duciendo una sucesioén de teorias que han ido refutando las anteriores y se
han propuesto nuevas definiciones del arte hasta el momento en que Weitz
redacta su escrito, en el que considera que no se ha progresado mucho desde
los tiempos de Platon (Weitz, 1956, pag. 27).

2.3.1. “;Qué es el arte?”, una pregunta incorrecta

Weitz ataca las principales teorias estéticas indicando en primer lugar que caen
en una circularidad, aportan propiedades insuficientes para una definicién o
bien pueden aplicarse a objetos que no son obras de arte. Pero a continuacién

afirma que todas las teorias estéticas son erréneas, dado que nunca consegui-

John Langshaw Austin

John Langshaw Austin (Lancas-
ter, 1911 - Oxford, 1960). Fil6-
sofo. Formado en el Balliol Co-
llege de Oxford, estudié len-
guas clasicas y colabor6 con la
MI6 durante la Segunda Gue-
rra Mundial. Después de la
guerra, ocup6 la plaza de pro-
fesor de Filosofia Moral en Ox-
ford. Junto con Wittgenstein
(profesor en Cambridge), se
convirtié en una de las princi-
pales figuras de la filosofia del
lenguaje. Presidié la Sociedad
Aristotélica entre 1956 y 1957
e imparti6 clases en Harvard y
Berkeley.

Morris Weitz

Morris Weitz (Detroit, 1916 -
Boston, 1981). Fil6sofo. Doc-
torado en la Universidad de
Michigan, se especializ6 en Es-
tética y Filosofia Analitica. Fue
profesor de Filosofia en el Vas-
sar College, la Universidad de
Ohio y la Universidad Bran-
deis. Su texto mas influyente
ha sido el articulo “The Role of
Theory in Aesthetics” (1956).
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ran definir las propiedades necesarias y suficientes del arte. Si todas las teorias
estéticas son erréneas, entonces el problema reside en la manera en que se ha
formulado la cuestion. Para Weitz no se trata de preguntar “;qué es el arte?”,
sino “;qué tipo de concepto es «arte»?”: inspirdndose en las Investigaciones
filosdficas (1946) de Wittgenstein, el autor indica que lo que hay que pregun-
tar es “;cudl es el uso del concepto «arte»?” o “;qué hace «arte» en el lengua-
je?”. Wittgenstein se planteaba “;qué es un juego?” y respondia indicando que
no podemos encontrar una lista exhaustiva de todas las caracteristicas comu-
nes a todos los juegos, pero si determinar ciertas similitudes o parentescos.
Por lo tanto, Wittgenstein responde: “esto y otras cosas similares son llama-
dos juegos”. Weitz identifica la problematica de la definicién del arte con la
que expone Wittgenstein para el juego y concluye que si observamos los obje-
tos que denominamos “arte”, tampoco encontraremos propiedades comunes,

sino mas bien ciertas similitudes.

2.3.2. El arte como concepto abierto

Por lo general, las definiciones del arte intentan dar cabida a las nuevas crea-
ciones dentro de las categorias establecidas, pero aqui Weitz se plantea: “;es
Finnegan's Wake, de James Joyce, una novela? ;Son las creaciones de Alexander
Calder esculturas?”. Tanto la obra de Joyce como la de Calder fuerzan nuevas
categorias (por ejemplo, en el caso de Calder, decimos “no son esculturas, son
moviles”). Esto implica una apertura del concepto de arte. Weitz traza aqui un
nuevo paralelismo con el ejemplo del juego y afirma que el arte es un concepto
abierto. El autor insintia una definicion de la obra de arte al afirmar que, al
hablar de obras de arte, habitualmente nos referimos a:

“cualquier tipo de artefacto, hecho por la habilidad, destreza e imaginacién humanas,
que da forma en un medio sensorial y pablico (piedra, madera, sonidos, palabras, etc.)
a ciertos elementos y relaciones discernibles”.

(1956, pag. 33)

Con todo, no desarrolla esta posible definicién, del mismo modo que, al ex-
poner la condicién del arte como concepto abierto, no especifica claramente
como se amplia el concepto o quién se encarga de decidirlo (hace una vaga
referencia a los “criticos”). Weitz concluye con una redefinicién del papel de la
propia teoria estética, que asigna una lectura diferente a las teorias precedentes
y plantea, en definitiva, la imposibilidad de alcanzar una verdadera definicién
del arte.



CC-BY-NC-ND « PID_00197856 19

Arte y lenguaje

2.4. Richard Wollheim: la percepcion dual de la obra de arte

Richard Wollheim (1923-2003), uno de los autores mas influyentes en la fi-
losofia analitica de la segunda mitad del siglo XX destaca por su trabajo sobre
la psicologia y las emociones (influido por Freud) en relacién con la pintura 'y
las artes visuales. En su ensayo mas reconocido, Art and its Objects (1968), ataca
la teoria vigente del arte moderno (marcada por las ideas del critico Clement
Greenberg), segin la cual una obra de arte es principalmente un objeto fisico y
el trabajo del artista se centra en las cualidades propias del soporte. Wollheim
abre su analisis de esta idea con la gran pregunta “;qué es el arte?”, para la que

ofrece la aparentemente obvia pero interesante respuesta:

“el arte es la suma o totalidad de las obras de arte”.

(Wollheim, 1990, pag. 1)

Esta afirmacion conduce l6gicamente a plantearse “;qué es una obra de arte?”,
y aqui el autor se centra en buscar no la definicién de cada una de las obras de
arte (una pintura, un poema, una escultura, una novela...), sino lo que tienen

en comun todas ellas.

2.4.1. La obra de arte como objeto fisico

Wollheim plantea la que denomina “hipétesis del objeto fisico”, con la que
trata de demostrar si es cierto que todas las obras de arte son objetos fisicos.
Enseguida argumenta que, en el caso de ciertas artes, no hay un objeto fisico
con el que identificar la obra de arte: es el caso de la literatura, la poesia, la
musica... Aqui se podria hablar de objetos como las copias de un libro o la
partitura de una composiciéon musical, pero no podemos afirmar que se pue-
dan identificar con la obra de arte en si misma. La hip6tesis del objeto fisico
queda finalmente refutada en su sentido mas literal, pero lo mas interesante
son otras consideraciones que Wollheim desarrolla a lo largo de su analisis.
Por un lado, al considerar si la obra de arte es un objeto fisico, también hay
que cuestionar qué propiedades tiene una obra de arte de las que carece otro
objeto fisico. El autor hace referencia a las propiedades expresivas de la obra
(ausentes en un objeto cotidiano) y rechaza dos visiones comunes sobre la ex-

presividad de las obras de arte:

1) la obra de arte es expresiva porque ha sido creada por el artista en un estado

mental o emocional especifico, y

2) la obra de arte es expresiva porque produce un determinado estado mental
en el espectador.

Richard Arthur Wollheim

4
Richard Wollheim (Londres,
1923-2003). Filésofo. Después
de participar en la Segunda
Guerra Mundial, en 1949 ob-
tiene la licenciatura en Filoso-
fia, Politica y Economia y em-
pieza a impartir clases en el
University College de Londres,
donde es jefe de departamen-
to de 1963 a 1982. Fue pro-
fesor visitante en las univer-
sidades de Harvard, Colum-
bia, Minnesota, Berkeley y UC
Davis, entre otras. El ciclo de
conferencias dado en la Natio-
nal Gallery de Washington en
1984 fue recogido en el volu-
men La pintura como arte.
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Wollheim cree que no existen motivos suficientes para sostener ninguna de
estas afirmaciones (1990, pags. 22-24). Con todo, si considera que una obra
de arte puede ser un objeto fisico si al mismo tiempo es expresiva. Por otro
lado, Wollheim identifica una expresividad en las obras que contienen una
representacion, lo cual lo lleva a analizar como percibimos esta representacion.

2.4.2. “Ver-en” y “ver-como”

Wollheim asocia estrechamente la nocién de representacién con un par de
conceptos que forman su aportacion mas personal a la teoria del arte. Segiin
el autor, al observar una representacion (por ejemplo, una pintura), se produ-
ce una dualidad en la atencion, que se dirige al mismo tiempo hacia la cosa
representada y al soporte en que se representa. Asi, al mirar un cuadro que re-
presenta una manzana, vemos la manzana pero al mismo tiempo percibimos
que se trata de una pintura y podemos distinguir sus cualidades. Wollheim
emplea las expresiones “ver-en” y “ver-como”, que forman dicha dualidad.
“Ver-en” se refiere a la percepcion de los objetos y “ver-como”, a la percepcion
de las representaciones. El autor ejemplifica “ver-como” en la observacién de
las nubes, que en ocasiones nos recuerdan al perfil de un animal o a un objeto

cualquiera.

Con su teoria de la dualidad en la percepciéon, Wollheim niega la idea de Gom-
brich de que lo que vemos en los cuadros es una ilusién. Si se produce esta
ilusioén, si nos dejamos engarfiar por la representacion, significa que se ha pro-
ducido un error en la dualidad del “ver-en”. El autor también indica que en
la percepcién de las representaciones hay un “estdndar de correccién” que se
le aplica y que deriva de la intencién de quien ha creado la representacion,
es decir, en el caso de una pintura, el artista. Asi como el artista se dedica a la
creacion de la obra de arte, segin Wollheim, al interpretarla se produce una
recuperaciéon de la intencién del artista, lo cual corresponde a los criticos.
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2.5. Nelson Goodman: el arte como sistema de simbolos

En la introduccién a su fundamental ensayo Languages of Art (1968), Nelson
Goodman (1906-1998) advierte que los problemas sobre los que se dispone a
reflexionar no coinciden del todo con el campo de la estética, y apunta que las
cuestiones que trata en relacion con el mundo del arte son més bien puntos
de partida. El objetivo, aclara:

“es una aproximacién a una teoria general de los simbolos”.

(Goodman, 1976, pag. 15)

Esta puntualizacién es importante para entender que la atencién de Goodman
se centrara en la semidtica, y que, por lo tanto, entiende la obra de arte dentro
de un sistema de simbolos que se tienen que interpretar y no simplemente
como algo que se contempla. A continuacién veremos algunos de los aspectos
mas destacados de su teoria.

2.5.1. Denotacion: mas alla de l1a mimesis

El primer aspecto que examina Goodman es el de la representacion, que segin
indica se ha basado erréneamente en el parecido (A representa a B si y solo si
A se parece notablemente a B). Alejandose de las consideraciones basadas en
la mimesis, el autor separa representacion y semejanza, y otorga a la primera
una funcién dentro de un sistema simbodlico. Goodman indica que aquello
que representa (un cuadro, por ejemplo) tiene que ser un simbolo del objeto
representado, y para serlo debe pasar a formar parte de un esquema empleado
habitualmente para referirse a los objetos (un ejemplo sencillo de un esquema
de simbolos es un alfabeto, con sus correspondientes letras y reglas de uso).
Segin Goodman, existen dos modos de referencia simbdlica: la denotacion
y la ejemplificacion.

Por un lado, la denotacién implica una referencia al objeto que no depende
del parecido y puede ser relativo y variable. La denotacién va del simbolo
al objeto y, por lo tanto, cualquier cosa puede servir para denotar un obje-
to, siempre que forme parte de un sistema simbdlico definido: por ejemplo,
una ficha que designa la posicién de un jugador en un terreno de juego. Aqui
Goodman distingue entre descripcion, cuando la denotaciéon es precisa (por
ejemplo, un reloj digital, que al marcar las 09:34:24 p. m., no deja opcién a
ninguna otra lectura mas) y representacion, cuando hay espacio para la ambi-
gliedad (en el caso del reloj analodgico, la posicion de las agujas puede indicar,
por ejemplo, las 9:34 de la mafiana o de la noche, y segin las indicaciones
que haya en la esfera puede ser imposible distinguir entre las 9:34 y las 9:35).
En relacion con las artes, Goodman se refiere a la denotacion lingiiistica como
descripcién, mientras que entiende la denotacién pictérica como representa-

cion.

Henry Nelson Goodman

Henry Goodman (Massachu-
setts, 1906-1998). Fil6sofo. Es-
tudié en la Universidad de Har-
vard. Entre 1929 y 1941 fue
director de la Walker-Good-
man Art Gallery de Boston. En
1944 y 1945 fue profesor de
Filosofia en el Tufts College y
catedrético adjunto de Filoso-
fia de 1946 a 1951. Ha ocupa-
do la cétedra de Filosofia en las
universidades de Pensilvania y
Harvard, donde también fue
director del Dance Theater y
del proyecto interdisciplinario
Zero (1967-1971).
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Por otro lado, la ejemplificacion va del objeto al simbolo, y en este caso el
objeto necesita presentar alguna cualidad de lo que denota el simbolo. Good-
man plantea aqui el ejemplo del retal de sastre, que sirve de ejemplo de las
propiedades del tejido con el que se confeccionarad el traje porque las presenta
todas: esta es, pues, una ejemplificacion literal. Con todo, un objeto también
puede ejemplificar de una manera mas imprecisa o arbitraria: al calificar una
pintura de triste porque la escena representada inspira tristeza, o al decir que
una habitaciéon es fria porque no resulta acogedora, podemos hablar de una
ejemplificacion metaforica. Hay que tener presente que, tanto en la denota-
cion como en la ejemplificacion, se trata siempre del uso de unas determina-
das etiquetas, y la manera en que estas etiquetas se aplican a los objetos o a
los simbolos afectard a ambos procesos.

2.5.2. Arte autografico y alografico

En su analisis sobre los esquemas y sistemas simbolicos, Goodman distingue
entre los que son notacionales y los que no lo son. Segtn indica C. Nussbaum
(2010, pag. 162), el autor define el esquema como una clase de simbolos regida
por la sintaxis, mientras que el sistema es un esquema simbolico interpretado
seméanticamente. En la musica encontramos un simbolismo notacional en los
niveles sint4ctico y seméntico, que es lo que permite que la partitura “no sea
indispensable después de la ejecuciéon” (Goodman, 1976, pag. 138). En litera-
tura, encontramos un esquema notacional pero no un sistema notacional (el
lenguaje permite ambigiliedad en las denotaciones), y en las artes visuales el
simbolismo no es notacional ni en el nivel sintactico ni en el nivel semantico,
dado que no existen una diferenciacién finita ni disyuncion: el objeto repre-
sentado puede ser interpretado de varias maneras, y los signos empleados para
hacerlo son también variables.

Esta diferenciaciéon entre sistemas notacionales y los que no lo son lleva a
Goodman a distinguir entre arte autografico y artealografico. Las artes que
cuentan con un esquema o sistema notacional son alograficas: las obras se
pueden copiar sin requerir la participacion del artista (como hemos visto con
la partitura, la poesia o la novela). La pintura y la escultura son autograficas,
dado que la falta de un sistema notacional no permite que haya ejemplos
auténticos que no sean creados por el artista. Esta diferenciacién propuesta
por Goodman fue objeto de criticas, pero plantea una reflexion relevante en
torno a la consideracion de lo que es la obra de arte.
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2.6. Arthur Danto: la obra de arte y el objeto cotidiano

En abril de 1964, Andy Warhol present6 en la galeria Stable de Nueva York
una serie de esculturas en forma de cajas de madera que imitaban las cajas
de cartén de productos de supermercado, como latas de fruta de la marca Del
Monte, latas de zumo de tomate Campbell’s, ketchup Heinz y esponjas meta-
licas Brillo. Uno de los visitantes de la exposicion fue el filésofo y critico de
arte Arthur Danto (1924), quien vio en aquellas obras un problema filoséfico
de primer orden: jcémo distinguir la obra de arte del objeto cotidiano cuando
no hay ninguna diferencia perceptible entre ambos? Danto expuso esta idea
en un articulo titulado “The Artworld” (1964), en el que proponia por primera
vez el concepto de “mundo del arte” para indicar el contexto en que una obra
de arte es percibida como tal.

Fiel a los presupuestos de la filosofia analitica, Danto indica la importancia de
la teoria y de los usos lingiiisticos, la lectura de la obra de arte, que también
pertenece a un contexto, el del mundo del arte, que hace posible su percep-
cién como obra de arte. El filésofo no emite un juicio estético sobre la obra,
sino que dedica su atencién a la manera en que se acepta como obra de arte.
Danto considera que existe una serie de condiciones necesarias y suficientes
para afirmar que algo es arte (por lo tanto, que es posible llegar a una defini-
cion del arte) y encuentra en este radical ejemplo un punto de partida ideal
para descubrir aquellas condiciones que hacen que una obra de arte, incluso
cuando no se puede diferenciar de un objeto cotidiano, se considere como
tal. El autor desarrolla estas ideas en un ensayo posterior, The Transfiguration
of the Commonplace (1981), donde presenta la teoria de que toda obra de arte
siempre versa sobre algo, es decir, que establece una metafora sobre aquello
que representa. Partiendo del analisis de M. Rollins (2002), podemos resumir
las principales ideas de Arthur Danto sobre el arte en los siguientes puntos:

¢ Representacidon: Danto indica que una obra de arte puede denotar algo
diferente de lo que representa (una pintura que representa un aguila puede
denotar el poder, la majestuosidad o algo diferente que se puede asociar
a esta ave y no limitarse solo a mostrar al animal). Asi, la teoria del arte

como imitacion pierde sentido.

e Expresidon: como otros autores de la estética analitica, Danto considera
que la expresion es una condicidn necesaria de la obra de arte, pero niega
que implique la transmisién de una emocion al espectador. En la expre-
sion se encuentran también las creencias y la actitud del artista respecto
al contenido que representa.

e Metafora: segiin Danto, lo que expresa la obra es aquello de lo que es una
metafora. La idea de la metafora permite al filésofo indicar que hay algo
mas por interpretar en la obra que el contenido que representa y también
en superar el problema de los indiscernibles, dado que la obra de arte debe

entenderse como una metafora de algo més, mientras que el objeto coti-
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diano al que es idéntica no establece ninguna metafora. Asi pues, la inter-
pretacion de la obra de arte se convierte en una condicién definitoria del
arte.

e Interpretacion: hay una interpretacién correcta de cualquier obra de arte,
y la medida de esta correccién viene dada por las intenciones del artista.
Con todo, tales intenciones estan determinadas por el contexto en el que
se ha creado la obra y, por lo tanto, se ven sometidas a condiciones hist6-
ricas, que hay que tener en cuenta al interpretar la obra.

Hay otro aspecto en el pensamiento de Danto que conviene analizar mas lar-
gamente: el papel de la historia. El filosofo califica su teoria de historicista y,
como acabamos de ver, afirma que las condiciones histéricas determinan la
obra. En After the End of Art (1997), Danto desarrolla sus ideas sobre la histo-
ria del arte y el concepto (recuperado de Hegel) del fin del arte, que habia
expuesto en un articulo publicado en 1984 y que causé una gran polémica. El
autor afirma en primer lugar, citando a Wolfflin, que “no todo es posible en
todos los tiempos” y que, como dijo Matisse, “las artes tienen un desarrollo
que no viene solo del individuo, sino de toda una fuerza adquirida: la civiliza-
cién que nos precede”. Con estas palabras reafirma la dependencia del arte de
las condiciones histéricas, y posteriormente indica que, desde el Renacimien-
to, el arte ha sido dominado por una sucesion de “narrativas maestras”, ideas
sobre lo que tenia que ser el arte, hasta el momento actual (a partir de los afios
sesenta), en que ya no predomina una narrativa y en cierto modo podemos
decir que todo puede ser arte.

El fin del arte, evidentemente, no implica el cese de la produccién artistica,
sino que el desarrollo histérico del arte, limitado por las llamadas narrativas
de cada época, habia tocado a su fin. Este fin, recordémoslo, se produce en el
momento en que la obra de arte y el objeto cotidiano se confunden, y segan
Danto, el arte y la filosofia siguen caminos divergentes.
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2.7. George Dickie. La teoria institucional del arte

George Dickie (1926) ha tenido una notoria influencia en la estética analitica
gracias a sus aportaciones, entre las cuales destacamos su teoria institucional
del arte, que podemos resumir inicialmente con las siguientes palabras:

“Una obra de arte en sentido clasificatorio es 1) un artefacto y 2) un conjunto de cuyos
aspectos le ha conferido el estatus de ser candidato para la apreciacion por alguna persona
o personas que actian de parte de una cierta institucion social (el mundo del arte)”.

(Dickie, 2005, pag. 18)

Dickie expone esta teoria en Art and the Aesthetic (1974), que gener6 un gran
interés y también varias criticas. Su definicién de la obra de arte recibe el nom-
bre de teoria institucional, dado que otorga un papel primordial a una institu-
cion social que identifica como el mundo del arte, un término que ya hemos
visto con Arthur Danto, quien de hecho ya avanza una teoria institucional
del arte en su articulo “The Artworld”, publicado diez afios antes. Partiendo
del concepto esbozado por Danto, George Dickie establece las que se conside-
ran como condiciones “necesarias y suficientes del arte” (Dickie, 2005, pag.
42), que sitta en el trasfondo del mundo del arte, identificado no solo como
una “atmosfera de teoria artistica” (Danto, 1964, pag. 580), sino de una ma-
nera mucho mas especifica. Para Dickie, la importancia de esta estructura llega
hasta el punto de llevarlo a afirmar que el arte no es sino el conjunto de los
objetos que ocupan una posicién en el mundo del arte (Dickie, 2005, pag. 43).
Por lo tanto, podemos afirmar que, segan la teoria institucional del arte, algo
solo puede ser una obra de arte si asi lo afirma alguna de las personas que ejer-
cen un papel (influyente, hay que suponer) dentro del mundo del arte. Esto es
lo que nos dice la segunda condicién establecida por Dickie en la definicion

que hemos visto al comienzo.

2.7.1. Una obra de arte es un artefacto

Pero ;qué cosas pueden ser obras de arte? Esto nos lleva a la primera condicién:
una obra de arte es un artefacto. Segun explica el filésofo, un artefacto no es
necesariamente un objeto fisico, sino algo hecho por el hombre, como por
ejemplo un poema (Dickie, 2005, pag. 48). Con esta afirmacion, podria parecer
que la concepcion del arte de Dickie se limita a todo lo creado con técnicas
artisticas tradicionales, pero el autor introduce el concepto de “artefacto del
sistema del mundo del arte” para incluir cualquier objeto de la vida cotidiana
que se muestre dentro del contexto del mundo del arte. Como ejemplos cita un
trozo de madera que alguien cuelga en su casa como si de un cuadro se tratara
y el famoso ready made de Marcel Duchamp, Fountain (1917), un urinario que
el artista francés firmé con un seudénimo y presentd para exponerlo en una
muestra en Nueva York. Con estos ejemplos, Dickie sefiala la necesidad de
que la obra de arte sea algo fabricado o modificado de alguna manera por el
hombre. La obra de Duchamp también le sirve para afirmar la necesidad del
marco que establece el mundo del arte: dado que obras como esta, o la Caja
Brillo de Andy Warhol (que ya hemos comentado con Arthur Danto) no se
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pueden distinguir a simple vista de un objeto cotidiano, es preciso que la obra
de arte se inserte en un marco que se haga responsable de su identificacion
como tal (Dickie, 2005, pag. 92).

2.7.2. Arte para ser presentado

Otro aspecto importante de la teoria institucional del arte es que Dickie con-
sidera que la obra de arte es fruto de una actividad intencional y dirigida a un
publico. Por lo tanto, el hecho de estar destinada a su presentaciéon ante un
publico determina su forma. Dickie encuentra en el conjunto artista-ptablico
el ntcleo de lo que considera “el mundo del arte” y establece la presentacion
de la obra de arte como su funcién principal. Logicamente, el mundo del arte
incluye otras muchas funciones y papeles que son ejercidos por diferentes pro-
fesionales (directores de teatro, directores de museos, galeristas, criticos, etc.),
que Dickie define como “papeles artisticos” y “papeles complementarios”, y
que forman sistemas individuales dentro del mundo del arte, todos ellos de-
rivados de esta funcion principal. Con todo, hay que sefialar que Dickie no
afirma que solo son obras de arte aquellos artefactos que efectivamente se pre-
sentan a un publico, sino también los que pertenecen al tipo de cosa que se
presenta. Por lo tanto, la funcién de presentacion resulta central en el mundo

del arte, pero no determina si algo es arte o no.

2.7.3. Una definicion circular

Retomando y examinando su teoria institucional del arte, en The Art Circle
(1997), George Dickie propone una serie de definiciones que conducen la teo-
ria hacia una clara circularidad. Veamos estas definiciones (Dickie, 2005, pags.
114-117):

e Un artista es una persona que participa con entendimiento en la elabora-
cion de una obra de arte.

¢ Una obra de arte es un artefacto de un tipo creado para ser presentado a
un publico del mundo del arte.

e Un puablico es un conjunto de personas cuyos miembros estan hasta cierto
punto preparados para comprender un objeto que se les presenta.

¢ El mundo del arte es la totalidad de los sistemas del mundo del arte.

¢ Un sistema del mundo del arte es un marco para la presentacion de una

obra de arte por parte de un artista a un publico del mundo del arte.

Dickie admite abiertamente la circularidad que establecen estas definiciones
y propone resolverla mediante los que denomina conceptos flexionales: cada
una de estas definiciones describe un concepto que pertenece a un conjunto

de conceptos que revierten sobre si mismos y se apoyan mutuamente, de ma-
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nera que ningan miembro del conjunto se puede entender separado de los
otros (Dickie, 2005, pag. 120). A pesar de las carencias que puede presentar esta
justificacion, el conjunto de definiciones precisa las dos condiciones estable-
cidas inicialmente por Dickie, que han sido objeto de varias criticas. La teoria
institucional del arte se establece asi como una reflexion sobre las condiciones
necesarias para el arte, considerado como una préactica arraigada en la historia.

2.8. Brian O’Doherty: el cubo blanco y la ideologia del espacio

expositivo

En el afio 1976, el artista Brian O’Doherty (1928) publica en la revista Artfo-
rum una serie de tres articulos en los que describe el particular contexto que es-
tablece el espacio expositivo de las galerias y museos en la presentacion de las
obras de arte. Recogidos posteriormente en el libro Inside the White Cube: Ideo-
logies of the Gallery Space (1999), estos articulos tendran una amplia difusion,
y popularizaran la vision de O’Doherty del espacio de la galeria o el museo
no como el espacio neutro que pretende ser, sino como un agente que influye
en la percepcién de la obra hasta el punto de determinar qué es arte y qué no
lo es. Podemos encontrar en esta afirmacién reminiscencias de la teoria ins-
titucional del arte de George Dickie, con la que presenta ciertas afinidades,
pero O’Doherty no se plantea una teoria general para todas las artes, sino que
quiere incidir en las particularidades del espacio expositivo y su influencia en
las artes plasticas. En sus articulos se puede leer la reaccién de un profesional
que cuenta con la doble perspectiva de un critico y un artista, enfrentado a
la crisis de los espacios expositivos ante las nuevas practicas artisticas que se
estaban desarrollando en las décadas de los sesenta y setenta (Land Art, perfor-
mance o arte conceptual, entre otros), que a menudo cuestionaban el objeto
artistico y el contexto en que se presentaba.

El concepto de cubo blanco que expone O’Doherty en estos articulos tuvo
una profunda influencia en el momento de su publicacién y se ha mantenido
como un término de uso frecuente en el mundo del arte contemporaneo, dado
que todavia hoy la mayoria de los espacios expositivos se adaptan a las carac-
teristicas que enumera el autor. O’Doherty describe el espacio de la galeria co-
mo un espacio blanco, ideal, en el que la obra se aisla de la realidad cotidiana.
El autor afirma que, de hecho, es dentro de la galeria donde el objeto artistico
es percibido como obra de arte (O’'Doherty, 1999, pag. 14). En estas afirmacio-
nes podemos encontrar referencias a la teoria institucional del arte de George
Dickie, asi como una solucién al problema de la indiscernibilidad entre la
obra de arte y el objeto cotidiano sefialado por Arthur Danto: cuando una
obra de arte no se puede diferenciar a primera vista de un objeto cotidiano
(como es el caso de las Cajas Brillo de Andy Warhol), el contexto que facilita
el espacio expositivo nos indica que se trata de una obra de arte. El contexto
deviene un factor fundamental en el concepto del cubo blanco, hasta tal pun-

to que O’Doherty afirma que “a medida que el arte moderno envejece, el con-
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texto se convierte en el contenido” (1999, pag. 15). Los elementos que forman
este contexto serdn exclusivamente la obra y el espacio que lo rodea, en una
disposicion que pretende ser atemporal para huir de toda caducidad posible.

2.8.1. La galeria como gesto

El espacio expositivo de la galeria ha adquirido un protagonismo que lo ha
llevado a ser “arte-en-potencia” (O'Doherty, 1999, pag. 87), un contenedor que
se expresa en los gestos de los artistas, que lo emplean como una unidad. Aqui
hay que citar exposiciones como Le Vide (1958) de Yves Klein o Le Plein (1960)
de Arman en la Galeria Iris Clert: totalmente vacio o tan lleno de objetos que
era imposible acceder a €I, el espacio expositivo se convierte en obra en si
misma. Este tipo de gestos, que se multiplican a lo largo de las altimas décadas
del siglo XX y todavia se producen en el siglo XxI, no hacen sino reforzar el
papel de la galeria como el espacio de presentacion del arte por antonomasia,
un espacio que siempre imaginamos vacio, pero cargado con la idea del arte
que tiene que acoger, un lugar siempre idéntico (a cualquier lugar del mundo)

que, no obstante, cambia constantemente.



CC-BY-NC-ND « PID_00197856 29

Arte y lenguaje

Bibliografia
Bibliografia principal comentada

Bozal, V. (ed.) (2002). Historia de las ideas estéticas y de las teorias artisticas contempordneas
(vol. 2). Madrid: Antonio Machado Libros.

El segundo volumen de esta completa antologia de textos sobre la historia de las ideas estéti-
cas incluye un capitulo dedicado al arte y el lenguaje, con articulos sobre la estética analitica
y el pensamiento de L. Wittgenstein y N. Goodman.

Jiménez, M. (2010). La querella del arte contempordneo. Buenos Aires: Amorrortu Editores.
El autor elabora un completo panorama sobre los diferentes debates que se han producido
sobre la estética en el siglo XX, prestando especial atencion a autores de la estética analitica
como A. Danto, G. Dickie o M. Weitz.

Liessmann, K. P. (2006). Filosofia del arte moderno. Barcelona: Herder.

El autor lleva a cabo un andlisis de los principales pensadores de la estética de la época mo-
derna, desde Kant hasta la posmodernidad y las aportaciones de Boris Groys.

Murray, C. (ed.) (2010). Pensadores clave sobre el arte: el siglo xx. Madrid: Ediciones Cétedra.
El volumen editado por Murray contiene articulos de varios autores que tratan de cuarenta y
nueve pensadores clave sobre arte en el siglo XX, entre los cuales encontramos varios nombres
vinculados a la estética analitica, como B. Croce, A. Danto, N. Goodman, L. Wittgenstein y
R. Wollheim, entre otros. Los articulos resumen las principales ideas de cada autor y facilitan

bibliografia adicional.

Shusterman, R. (ed.) (1987). “Analytic Aesthetics”. En: The Journal of Aesthetics and Art
Criticism (vol. 46).

Numero especial de la revista académica The Journal of Aesthetics and Art Criticism, uno de
los 6rganos oficiales de la estética analitica, en el que varios autores revisan las aportaciones
de esta disciplina.

Referencias bibliograficas

Bozal, V. (2002). “Arte y lenguaje”. En: Valeriano Bozal (ed.). Historia de las ideas estéticas y
de las teorias artisticas contempordneas (vol. 2). Madrid: Antonio Machado Libros.

Bredin, H. (2010). “Benedetto Croce”. En: Chris Murray (ed.). Pensadores clave sobre el arte:
el siglo XX. Madrid: Ediciones Catedra.

Costello, D.; Vickery, J. (2007). Art: Key Contemporary Thinkers. Nueva York: Berg.
Croce, B. (1997). Estética como ciencia de la expresion y lingiiistica general. Malaga: Agora.
Danto, A. C. (1964). “The Artworld”. En: The Journal of Philosophy. American Philosophical
Association Eastern Division Sixty-First Annual Meeting (15 de octubre de 1964) (vol. 61,

num. 19, pags. 571-584).

Danto, A. C. (1999). Después del fin del arte. El arte contempordneo y el linde de la historia.
Barcelona: Ediciones Paidés.

Danto, A. C. (2003). Mds alld de la Caja Brillo. Las artes visuales desde la perspectiva posthis-
torica. Madrid: Ediciones Akal.

Dickie, G. (abril de 1998). “Wollheim'’s Dilemma”. En: British Journal of Aesthetics (vol. 38,
num. 2).

Dickie, G. (2005). El circulo del arte. Una teoria del arte. Barcelona: Paidos.

Goodman, N. (1976). Los lenguajes del arte. Aproximacion a la teoria de los simbolos. Barcelona:
Seix Barral.

Jiménez, M. (2010). La querella del arte contempordneo. Buenos Aires: Amorrortu Editores.

Kandinsky, V. (1996). Punto y linea sobre el plano. Contribucién al andlisis de los elementos
pictoricos. Barcelona: Ediciones Paidos.



CC-BY-NC-ND « PID_00197856 30

Arte y lenguaje

Liessmann, K. P. (2006). Filosofia del arte moderno. Barcelona: Herder.

Nussbaum, C. (2010). “Nelson Goodman”. En: Chris Murray (ed.). Pensadores clave sobre el
arte: el siglo xx. Madrid: Ediciones Cétedra.

Ocampo, E.; Peran, M. (1991). Teorias del arte. Barcelona: Icaria Editorial.

O’Doherty, B. (1999). Inside the White Cube. The Ideology of the Gallery Space. Berkeley / Los
Angeles / Londres: University of California Press.

Pacht, 0. (1993). Historia del arte y metodologia. Madrid: Alianza Forma.

Pérez Carreiio, F. (2002). “Estética analitica”. En: Valeriano Bozal (ed.). Historia de las ideas
estéticas y de las teorias artisticas contempordneas (vol. 2). Madrid: Antonio Machado Libros.

Riegl, A. (1980). Problemas de estilo. Fundamentos para una historia de la ornamentacion. Bar-
celona: Editorial Gustavo Gili.

Riegl, A. (1992). El arte industrial tardorromano. Madrid: Editorial Visor (coleccién La balsa
de la Medusa, nam. 52).

Shusterman, R. (1987). “Introduction: Analytic Aesthetics: Retrospect and Prospect”. En:
The Journal of Aesthetics and Art Criticism (vol. 46, pags. 115-124).

Sigurdson, R. F. (2004). Jacob Burckhardt’s Social and Political Thought. Toronto: University
of Toronto Press.

Velotti, S. (2008). Estetica analitica. Un breviario critico. Palermo: Centro Internazionale Studi
di Estetica.

Weitz, M. (septiembre, 1956). “The Role of Theory in Aesthetics”. En: The Journal of Aesthetics
and Art Criticism (vol. 15, nam. 1, pags. 27-35).

Wittgenstein, L. (2008). Investigaciones filosdficas. Barcelona: Editorial Critica.
Wolfflin, H. (1988). Reflexiones sobre la historia del arte. Barcelona: Ediciones 62.
Wollheim, R. (1990). Art and its Objects. Cambridge: Cambridge University Press.

Yanal, R.J. (1998). “The Institutional Theory of Art”. En: Michael Kell (ed.). The Encyclopedia
of Aesthetics. Oxford: Oxford University Press.

Zuidervaart, L. (2004). Artistic Truth. Aesthetics, Discourse, and Imaginative Disclosure. Cam-
bridge: Cambridge University Press.



	Arte y lenguaje
	Introducción
	Objetivos
	Índice
	1. Arte y lenguaje
	1.1. La pintura como lenguaje
	1.2. Jacob Burckhardt: la historia sistemática del arte
	1.2.1. La historia sistemática del arte

	1.3. Alois Riegl: la voluntad artística
	1.3.1. La voluntad artística

	1.4. Benedetto Croce: arte e intuición
	1.4.1. La obra de arte como expresión

	1.5. Otto Pächt: obra de arte y serie genética
	1.5.1. Antecesores y sucesores


	2. Estética analítica
	2.1. ¿Qué es la estética analítica?
	2.2. La filosofía del lenguaje: Wittgenstein y Austin
	2.3. Morris Weitz: el arte como concepto abierto
	2.3.1. “¿Qué es el arte?”, una pregunta incorrecta
	2.3.2. El arte como concepto abierto

	2.4. Richard Wollheim: la percepción dual de la obra de arte
	2.4.1. La obra de arte como objeto físico
	2.4.2. “Ver-en” y “ver-como”

	2.5. Nelson Goodman: el arte como sistema de símbolos
	2.5.1. Denotación: más allá de la mímesis
	2.5.2. Arte autográfico y alográfico

	2.6. Arthur Danto: la obra de arte y el objeto cotidiano
	2.7. George Dickie. La teoría institucional del arte
	2.7.1. Una obra de arte es un artefacto
	2.7.2. Arte para ser presentado
	2.7.3. Una definición circular

	2.8. Brian O’Doherty: el cubo blanco y la ideología del espacio expositivo
	2.8.1. La galería como gesto


	Bibliografía


